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Ⅰ　はじめに
　「ピアノの詩人」とも云われるショパンのピアノ作品の魅力がどこにあ
るのかを理論的に解明するために《前奏曲集》Op.28を研究テーマと設定し、
作品とピアニズム（ピアノの機能、あるいは効果を最大限に生かす工夫の
こと）の研究に取り組んできた。
　ショパンはバッハを尊敬し、特に《平均律クラヴィーア曲集》を熱心に
研究し、その校訂版までを手掛けたと云われている。また、《前奏曲集》
を完成させたマヨルカ島に、唯一携えていった楽譜もバッハの《平均律ク
ラヴィーア曲集》であると云われている。
　ショパンの《前奏曲集》は、バッハの《平均律クラヴィーア曲集》に倣っ
て構想されたにちがいない。とすれば、ショパンの父であり、バッハ以降
のすべての大作曲家の父であるバッハに戻り、彼の曲作りの秘密と音楽性
の豊かさを再度学び直した上で、もう一度ショパンに戻って、彼がバッハ
の正統の子孫であることを再確認していくことが、まとめの視点から見て
も大切なことと思われる。　
　バッハが行った最大の功績は調律法の革命である。バッハ以前は演奏可
能な調が制限されていたり、転調や移調が困難な調律法が主であった。
バッハが《平均律クラヴィ―ア曲集》第Ⅰ巻を1722年に作曲して、平均
律【注1】（【注】は巻末に一括してある）という調律法を世に広めた。「24の調は全て平等
である。」という主張が音楽の在り方を変えた。何調でも平等に使えると
いうことは作曲する上で重要なことである。その後の和声の発展の出発点
になり、音楽の世界が無限大に広がった。おそらくバッハがいなかったな
ら、今のような形でのショパンは存在しなかったし、他のあらゆる作曲家
も今のような形では存在しなかったと思われる。
　ベートーベンはこのことを次の様な言葉で言い表している。「バッハは
小川（Bach）ではなく大海である。一切がそこへ流れ込み、一切がそこ
から流れ出る。」それまでのあらゆるものが流れ込んで大海になって、そ
れ以降の人は全てバッハの影響を受けていると云うことである。
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　バッハは、彼以降、現代に至るまでの調性音楽の基礎を確立した「音楽
の父」である。ゆえに、バッハを抜きにしてはショパンは語れないのである。
Ⅱ　バッハとショパンの父
お や こ
子関係
　特にピアニズムの視点からみてショパンの源流がバッハの《平均律クラ
ヴィ―ア曲集》の前奏曲にあることは明らかである。
　⑴機能原理の確立
　バッハが機能原理を確立したことで、全ての作曲家がそれに倣って
いる。Tを中心にしたDサークルとSサークルは合計15機能（T＋
D1～7＋S1～7）があるが、特に頻度の高い4機能（T、D、D2、S）は調
性和声の基盤である。　
　小さなレベルでは終止定型D2−D−Tを自在に転調させつつ、移行
的なパッセージを作り上げること、大きなレベルでは、曲全体の和声
が大終止（D2−D−T）や２重終止（D−T−D2−D−T）で構成されてい
ることである。
　ショパンもこれに倣っている。ショパンの《前奏曲集》より、分か
り易い例として第1番（C-dur）の譜面を載せる。
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　　第1番を大きな機能関係で捉えるとこのようになる。
 　曲により複雑さは色々であるが、どの曲を取り上げても機能和声で出
来ている。
　⑵楽曲分析の3点セット（テクスチャー分解譜、還元譜、分割譜）
　一般に楽曲分析というと譜面に和音記号を書きこむことと思われて
いるが、それだけでは音楽の本来の姿は見えてこない。和音記号は、
その場所が何度であるかが分かるだけで、音楽がどのように進行して
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いるかということは、還元譜、分割譜、テクスチャー分解譜の3点セッ
トの分析を行わないと分からないのである。
　還元譜とは、楽譜の表面には隠されている4声体を、掘り起こした
ものである。機能関係と和声関係は勿論のこと、どのように和声で全
体を作り上げているかという構図がよく分かる。
　分割譜は、フーガやソナタなどの全体構造を、提示部は提示部どう
しを上下に揃え、移行部は移行部どうしを上下に揃えて、一目で見渡
せるようにした鳥瞰図的な楽譜のことである。
　テクスチャーとは、織物の織地のことであり、テクスチャー分解譜
は縦糸（個々の和音の響き、ソノリティー）と横糸（各パートのライン
の形）がどのように織りなされているかが分かる楽譜のことである。
この両者の織りなす織地の見事さの最高の模範がバッハの作品であ
る。それをショパンも踏襲している。
　⑶調と旋法 
　バッハの《平均律クラヴィーア曲集》は平均律をPRするために作
曲された。バッハは24の調を全く平等に並べた。調は主音で決まる。
主音の数は12しかないので調の数は12である。旋法で２倍になってい
るので24調になるが、同主調は同じ調と解釈するので調は12しかない
ということである。しかも12の調のしくみ（内的構造）は同じであるの
で調は一つであるという理論になる。このような、バッハの調に対す
る考え方は後世に大きな影響を与えた。
　かの有名な世界的指揮者のバレンボイムが、少年時代に和声と作曲
法をナディア・ブーランジェに師事していた時の逸話がある。彼女の
レッスンは毎週、バッハの《平均律クラヴィーア曲集》の1曲を「今
度はこの調に変えて弾いてごらんなさい。」というもので、さすがの
天才少年も即興で出来るものではなかったらしいが「同じ曲を何調に
でも移調できるが、内容は同じままである。」ということを理解して、
目が開かれた思いがしたそうである。
−254−
福　田　由紀子
　バッハの《平均律クラヴィーア曲集》、ショパンの《前奏曲集》は、
ある曲から次の曲に移る際、調や曲想の関係には、それぞれどのよう
な原則があるか、どのようにつながり合って全体を形作っているかを
比較してみる。元々、24という数は、12の長調＋12の短調＝24調であ
ることを示している。この場合、長調と短調の組み合わせ方は同主調
と平行調の二通りがある。
　バッハの《平均律クラヴィーア曲集》の並び方は同主調をセットに
して半音ずつ機械的に上げていく構成、C-dur−c-moll、Cis-dur−cis-
moll、D-dur−d-moll……である。
　　一方、ショパンの《前奏曲集》は平行調を間に挟みながら5度ず
つ上がっていく構成、C-dur−a-moll、G-dur−e-moll、D-dur−h-moll
……である。バッハの《平均律クラヴィーア曲集》とは調の並びは異
なるが、ショパンはバッハを模範としていたことが窺える。
　両者の共通点は、どちらも長調と短調が交互に配列されて全体を形
作っていることである。両曲の全体構造を図で示すと（図1）【注２】のよ
うになる。
　　（図1）
−255−
「ゆれ」と「かげり」から見たChopinの《前奏曲集》作品28
　一見したところ同じようだが、継起する長調（白）と短調（黒）の関係
に同主調、並行調の違いがある。それらの違いはあっても長調は晴朗
な明るい調、短調はパトスと情感のかげる調で、両者のコントラスト
は旋法の本質である。
　長調　短調の曲想の違いが、明　暗の対比を生み出す。《平均律ク
ラヴィーア曲集》の前奏曲からも、またショパンの《24の前奏曲》か
らも、明　暗の対比は読み取れる。
　256ページにショパンの《前奏曲》24曲の特徴をまとめた一覧表を
載せた。これを見ると、長調と短調の曲調や内容の違いが一目瞭然で
ある。隣接する長調や短調だけでなく、どの長調、どの短調をとって
もそれぞれの調の特徴がある。《平均律クラヴィーア曲集》と同様に、
長調は晴朗な明るい調、短調はパトスと情感のかげる調で、当然演奏
もそのようになる。
　バッハの《平均律クラヴィーア曲集》は平均律をPRする目的のた
めに作曲されたので、12音を半音ずつ機械的に並べている。12の調構
造は同じなので、調は一つであるという考えから、前奏曲とフーガを
対にして、1曲ずつどこを取って演奏してもよいということになる。
　これに対して、ショパンの《前奏曲集》は、平行調を間に挟みなが
ら5度ずつ上がっていく調構成を好んだショパンの意図を汲んで24曲
全部を通して弾かれることが多い。しかし、1曲を単独で取り上げて
も差し支えないし（第15番Des-durの雨だれは、単独で弾かれること
も多い。）恣意的な組み合わせも可能である。
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　島岡譲講義記録の『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリー
ゼ』【注3】が長調と短調の明暗対比の音楽的意味について分析している。
また、同主長調と同主短調の〝かげり″効果がどのような曲想の変化
をもたらすのかも《平均律クラヴィーア曲集》第Ⅰ巻の第1番C-dur、
第２番c-mollの前奏曲のテクスチャー分解を通して具体的に述べてい
るので以下に要約する【注4】。また、島岡譲講義記録には載っていない
原曲のアナリーゼ譜面を新たに追加して、それには★印を付けた。
　前奏曲とは「前に置かれる」曲である。《平均律クラヴィーア
曲集》に於いてはフーガの前に置かれる曲ということで、フーガ
の調を確定・確認させるという意味がある。《平均律クラヴィー
ア曲集》は偉大な芸術作品であるが、ある意味では教育のための
エチュードとして作られた作品である。あらゆる調を使った曲集
を作ったということは、その後の音楽の歴史を大きく変えたので
ある。和声の発展の出発点になり、古典派、ロマン派を経て近代
にいたるまで、あらゆる調が自由に使われている。
　当面の目的は、チェンバロの指の練習、テクニカルなエチュー
ドという面もあったが、むしろ本来の目的は、音楽を知ること、
音楽の構造を手引きすることにあった。当時用いられていた色々
な音楽の構造、様式を、24の調に盛り込んで学習者に提供しよう
ということである。
　ところが、バッハの手にかかると、簡単なエチュードであって
も非常に高い構築性を持ったものになる。また、非常に多様性に
富んでいる。これはフーガより前奏曲について云える。前奏曲は、
定まった形を持たず、内容・形式とも自由である。当時のあらゆ
る形式、あらゆる様式を持ち込んだわけである。
　《平均律クラヴィーア曲集》の第Ⅰ巻の前奏曲には、単純な分
散和音の曲はない。分散和音に見えても、実はモティーフ的な展
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開が行われるインヴェンション的なものもあるし、宗教曲のアリ
オーソのような曲もある。複縦線のある区分型のスイート（組曲）
形式もある。これは、第Ⅱ巻に多く見られる。また、第Ⅱ巻には
室内楽のようにオーボエ２本に通奏低音という感じのものもある
し、金管と打楽器を交えたマニフィカート風のものもある。フー
ガではあるが荘重な合唱曲の様な感じのものもある。
　このように色々なスタイル、色々な音楽のジャンルを思わせる
曲がたくさんあるので、そういうバッハの教育意図を汲んで我々
も勉強しなくてはならない。シューマンも《平均律クラヴィーア
曲集》を日々の糧にするようにと述べている。
　いよいよ分析に入るが、分析つまりアナリーゼとはどういう　
ことか？
　楽曲構造を分析する上での視点で考えると、まず音型がある。
旋律音型は必ず反復するのでa、bなどの記号をつける。この第
1番の前奏曲では分散和音の曲だから、音型や展開はないと思わ
れるかもしれないが全然ないとは言えないのである。音型が羅列
している（譜1）。それが分散和音、分散和声というものである。
　和音は変わるが音型は変わらないまま並んでいる。まさに音の
アラベスクと云える。分散音型がアラベスクのように並んでい
る。この曲には旋律というものはないし、旋律的な音型の展開と
いう要素もない。もっぱら和声の側面に重点が置かれた曲で、音
型の一つ一つが和音を表している。仮に（譜1）の音型をaとする
とa＋aと並んで1小節1和音になる。和声を分析する教材には
格好である。転位は、ほんのわずかしか使われていない。
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　まず、第1番C-durの前奏曲の和音分析を載せる。
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　「和音分析」や「和声分析」は、和音を見て記号を書いていく
ことであると思われているが、そういった記号が音楽的に何を意
味するか、何を表しているかということが分かること、それが大
事である。
　和声は音楽においてどういう意味があるか？
和声には大変重要な意味がある。音楽には、旋律、リズム、和声と、
色々な要素があるが、全部を支えている土台が和声である。低音
が一番大事な土台になっている。低音という土壌があってこそ美
しい音楽が花咲く。それが西洋音楽である。下からの構築であり、
低音を見れば和声が分かる。
　和声は、安定と不安定、緊張と弛緩、緊張がまた安定に解決す
るレゾリューションなど、力性的な緊張関係を非常にはっきり表
している。これが和声の言葉の重要な意味である。
　Ⅰ− −Ⅰという一番簡単なカデンツがある（譜２）。
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　　　（譜２）
　これは何を表しているかというと、「安定」−「不安定」−「安
定」である。安定した状態に戻ることを解決という。問題が解決
して安心するということは日常の出来事にもあるが、音楽の世界
もそうである。逸
そ
れては戻る、戻ってはまた逸れていく「振り子
のゆれ」のような運動がカデンツという現象である。
　ベートーベンのソナタなどを弾くと、展開部の終わりに色々な
調を巡って、長いドミナント、長い の持続に辿り着く。すると、
早くⅠに戻りたいという気が起こる。そして、Ⅰへの解決と同時
に元のテーマが再現するが、それがソナタの仕掛けである。再現
を期待させ、待ち遠しくさせる心理的な手段である。作曲者が巧
みに利用して曲を有機的、立体的に、またドラマティックに構成
していくのである。
　不安定状態は簡単な形だけでなく、大小様々に形作られる。例
えばA−B−Aの三部形式は、Aが主調−Bが属調−Aが主調と
なっているケースが多く、和音のレベルが、調のレベルまでアッ
プしている。調のレベルでの「安定」−「不安定」−「安定」で
あり、ひとつの「ゆれ」である。また、長い保続低音を持つ曲が
あるが、下の低音はずっと を引っ張って、Bの部分ではⅴの保
続音に変わる。こういう保続音によっても「安定」−「不安定」
―「安定」の関係を表すことが出来る。和声の関係は、みんな「ゆ
れ」として表すことが出来る。Ⅰ− −Ⅰという一番基本的な「ゆ
れ」が和声の骨組みになり、これが音楽の構造をキャッチするの
に大変大事な目の付け所になる。
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　この第1番の前奏曲は、低音をしっかり意識しなさいというこ
とで（譜3）のようには書かれていない。チェルニーだったら恐ら
くこう書いたであろうと思われるが、バッハは下２つの音を延ば
して、上3つの音は延ばしていない（譜4）。低音とその上の声部
の２つのパートの音程関係が非常に重要である。次の還元譜（別
冊譜例a）【注5】に書かれている下の２声部の響きを意識すること
が大切である。演奏をする場合も重要になる。
（譜3）　　　　　　　　　　　　　（譜4）
還元譜を載せる。（別冊譜例a）【注5】 
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　低音を見ると最初の4小節はドードーシードと小さい「ゆれ」
である（譜5）。最後の4小節はドードードードでゆれてはいない
が最初と似ている（譜６）。つまり、最初と最後の4小節は対応し
ていて、シンメトリックになっている。これは、この曲全体が大
きな「ゆれ」であることを表している。
（譜5）　　　　　　　　　　　　　（譜６）
　ショパンの《前奏曲集》第17番の曲頭・曲尾の対応（譜7）を見
ると4小節ずつの対応ではないが、影響を受けているとも思われ
る。この曲全体が大きな「ゆれ」になっているのも同様である。
（譜7）
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　バッハの《平均律クラヴィーア曲集》の第1番の最初の4小節
は安定であり、その後、和声は逸れて属調に転調して、第11小節
でG-durに段落する（譜８）。これが第1のゴールである。安定か
ら始まって逸れてⅴに到達したといえる。Ⅰはホームグラウンド
であり、別の土地に到着するための手続きが「転調」である。ⅴ
調のⅠに到達して一休み、フェルマータが付くようなところであ
る。この曲ではフェルマータは付かないでどんどん先に行くが、
和声的には一段落するところである。
　　（譜８） 
　戻る際に、第12小節からも同じような手続きでちょっと 調を
経過してから主調に戻ってくる（譜９）。第1～19小節までは、 
調（C-dur）−ⅴ調（G-dur）− 調（C-dur）と大きな「ゆれ」なので
ある。
（譜９）
　第20小節からは次のようになる(譜10)。
　後半全体（第20～35小節）のバスの動き（C―F―Fis―As―G―
C）は、大きな終止を表している。Ⅰ− − ―Ⅰの変形であり、
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引き延ばされた形である。後半のⅴと はどちらも保続音の形を
とっている。
　第23小節の 9は本来の機能はDであるが、ここではD2と捉え
た。何故ならバスのAs音は次の小節のG音に行っており、バスの
動きはここをD2→Dと聴かせる十分な力を持つからである。
　第22、23小節の２つの減7和音はDの力強い 7の響きに注目さ
せる効果がある。また、拍節的にも第24小節からDを確立するの
が力強い。
（譜10）
 
　この曲の前半は大きな「ゆれ」、後半は大きな「終止」である。
低音の動きに注意して大掴みすると、はっきりした構造が浮かび
上がってくる。それはこの曲だけでなく、どんな曲にも云える。 
　この曲の力性的な関係は、次のページのグラフのように表すこ
とが出来る。
　次に268ページに分割譜（別冊楽譜A）【注６】を載せる。グラフの
区分と大体一致している。
　尚、大きなゆれT―D―Tと大きな終止T―D2―D―Tの合体は
ショパンにも多く見られる。多少変形していてもそれに近い形は
非常に多い。一例として《前奏曲集》より第23番を挙げる。269ペー
ジに載せる。
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　分割譜は、いくつかの部分、いくつかの局面に分けてみたもの
である。1段目の最初にあるのが最初の安定した部分、次の第5
小節からの部分が逸れていく過程、つまり「安定逸脱」である。
２段目が元に戻る過程、3段目の最初の部分は、カデンツの始ま
る安定した部分からドミナントに逸れていくところ、その後は、
長い８小節にわたる の保続音の部分、4段目は曲の最後の4小
節を表している。第1～4小節、第32～35小節は安定部分である。
　第5小節からと第13小節からは内容的に非常によく似ている
（譜11）。進行はⅡ− −Ⅰ− −Ⅱ− −Ⅰで、バッハは「行き」
の過程と「戻り」の過程で同じ和声を移調して使っている。
（譜11）
　反復進行が使われているが、戻りの過程には最初の和音（ 39）
が1つ余計に付け加わっている。行きの過程ではⅡ− −Ⅰ−
であったが、戻りの過程はⅡの前に 39が入っているので −Ⅱ
− −Ⅰと前に1つずれてしまっているので次の に行ったとき
はもう反復進行ではなくなっている。バッハは、機械的に仕事を
しながら、機械的に聞こえることをうまく避けているのである。
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　もう一つ面白いのが、第20小節のドミナントの前のバスのやり
方である。平凡な作曲家なら（譜12）のようにすると思われる。
　　　　（譜12）
　C→F→Fisのバスは、その後は当然G音にして に行きたく
なるが、バッハはそうやらないで反対側のAs音に行き、その後、
長いG音に入る（譜13）。Fis音からとAs音からの両側から的確に
挟み撃ちすることになり、G音の満足感は非常に大きくなる。ま
た、２つの減7を続けることにより響きをぼやかし、 7のG音で
はっきり響かすという、響きの上の効果を感じることが出来る。
　　　（譜13） 
　曲を見る際、要所要所を見ていけば、構造のポイントが分かっ
てくる。一番大切なことはバスを見るということである。基本位
置のⅠと を見なくてはいけない。バスのⅠの箇所、それも長く
出てくる箇所を見ること。それから、大事なところで が強調さ
れている箇所、あるいは の長い保続音、属調に入っている部分
などを見るのは大事なポイントである。楽曲をひとつの旅路に喩
えるなら、そういう個所は宿場点になる。それ以外の部分は、次
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の宿場点へ向かっていく移行的な部分、つまりつなぎの部分、足
早に進んでいく部分なので必ず目標を指さしている。
　和声には必ず指向性というものがある。方向性があるので次の
目的地を目指しながら進んで行く。そうすると地図がすぐに書け
る。羅針盤と海図を手に現在位置を確認しながら船を進める航海
士のようにである。
　最初の4小節のⅠ−Ⅱ− ―Ⅰ、Ⅰ― ― ―Ⅰあるいは保続
音上にそれらのカデンツが載っているというパターンは、ほとん
どの曲の開始部にある。ひとつのパターンであり、曲を開始する
安定状態を示す標識である。それから動き出し反復進行で転調が
始まり、やがて第1のゴールに到達する。バッハの常套手段であ
り、古典の音楽の和声的な手段、やり口である。何度聞いても素
晴らしいと感じるのが、古典のイディオムの素晴らしさである。
ごく簡単な手法でたくさんの見事な曲を形作ることが出来るので
ある。和声を勉強することの目的もイディオムを覚えて、それら
の意味が分かり、自分でも自由に使いこなせるようになることに
ある。
　次に《平均律クラヴィ−ア曲集第Ⅰ巻の第２番の前奏曲》を取
り上げる【注7】。第1番は C-dur だが、第２番はそれに続いて同主
短調の c-moll である。《平均律クラヴィーア曲集》は同主調をセッ
トにして12音を半音ずつ上げていくという非常に機械的な並べ方
をしている。「24の調が全て平等である。」ということで全部が同
じメリットを持っている。これがバッハの主張のひとつであるが、
同主調をセットにしているので調は12しかないのだというわけで
ある。つまり、12音一つ一つを主音にする12の調があり、同主調
は実は同じ調であるということである。明るい調と、ちょっと翳っ
た調、例えば C-dur を基本とすれば c-moll はちょっと翳らせた
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もの、ニュアンスを変えたものだという主張である。
　バッハの２つの主張「12の調は平等である」「同主調どうしは
同じ調である」ということは、後世に大きな影響を与えた。ロマ
ン派から近代に至るまで、自由自在に調を組み合わせることが出
来るようになった。
　「同主調どうしは同じ調である」の例としてブラームスの交響
曲第２番の第3楽章を載せる（譜14）。G-dur の晴朗な感じで進
んできたメヌエットが、終わりでちょっと翳る。非常にドラマ
ティックな情緒を醸し出す部分は、日が翳ると景色がふっと暗く
見える様子を思わせる。後世の人たちもバッハに倣って同主調は
同じ調だと解釈している。
　（譜14）　
　長調の曲が翳った同主短調に行くことは《平均律クラヴィーア
曲集》の調の並べ方の中に含まれている。一見機械的に見える調
の並べ方にバッハの調に対する、考え方、調に対する主張が強く
現われ、後世に大きな影響を与えた。
　第1番と第２番の関係だが、第1番は非常に晴朗な調（C-dur）
で堂々と始まり、第２番はパセティックな感じの調である。前奏
曲同士を比べると、ある意味では非常に似ているが、よく見ると、
第２番は複雑に出来ている。
　第２番の分析譜を載せる。
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　２つの音型が1小節に並んでいるのは第1番と同じだが、音型
の組み立て方はずいぶん複雑になっている（譜15）。
（譜15）
　第1番と第２番を比較をしてみると、
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　以上の第1番と第２番の比較から、バッハは、非常に綿密な計
算をしていて、単に調を短調に変えただけでなく、短調にふさわ
しい内容表現を与えていることが分かる。
　音型の分析だが、「隠し絵」や、絵をみて色々な図形を捉えて
いく遊びがあるように、音楽もどういう図形が見えるか、どうい
う構造が見えてくるか、という視点は大切である。この第２番の
分散和音はどういうところに特徴があるか。
　「ゆれている音型」に特徴がある（譜16の③）。いつも下と６度
並行して動いている。3つの16分音符は拍の位置から云うと目立
たないところにあるが、両方でゆらしているのでよく聞こえてく
る。強拍にはそれとは違った音が鳴っていて、これが両外声であ
り、一番大事な音である（譜16の①）。内声の弱拍の頭で、中に入っ
ているため本来は目立たないが、拍の頭で鳴るので目立つ（譜16
の②）。バッハは工夫して、どの音も別の意味で別のレベルで目
立つようにしている。
　第1番
◦ストレートに上行し装飾的な
音符はひとつも入っていな
い。
◦分散音型の組み立ては単純。
◦最後に崩れる（終りから3小
節目）。
◦テンポは同じ。
◦晴朗な健康的な感じ。
◦5声体。
　第２番
◦ゆれの音型（刺繍音）が入って
いる。　　　　  
◦分散音型の組み立ては複雑。
◦初めはa＋aだが、第25小節目
から違った音型になる（半分過
ぎからの崩れ）。
◦テンポが頻繁に変わる。プレス
スト→アダージョ→アレグロ
◦感情が移り変わる。情緒不安定。
ドラマティックでパセティッ
ク。
◦4声体。
−278−
福　田　由紀子
　（譜16）
　この曲は、そのまま重ねて６声体になる曲ではない。（譜16）
の①と③を組み合わせて「ゆれ」をとってしまうと、比較的正し
い4声体になる。このような構造から出来ていて、特に「ゆれ」
の効果が非常に豊かな響きを与えている。
次に還元譜を載せる。
　還元譜　（別冊譜例e）
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　分散和音の中に「ゆれ」を組み込むという手法は、後世へ影響
を与えた。とりわけ、ショパンは分散和音の中にいろいろ飾りを
いれて、絢爛たる響きを作り出した。《プレリュード》にもそう
いう工夫がたくさん成されている。ショパン独特のピアニズムに
はバッハが下敷きになっている。《平均律》はピアニストや演奏
家が演奏のために勉強するということだけではなく、作曲家達が
一生懸命研究した。もしこの曲集がなかったら、その後の音楽の
歴史は変わっていたのではないかと思われる。ちょっとした工夫
の中にもショパンの先駆が見られるのである。
　（譜17）の分散和音は縦横の立体的な構造だが、旋律音型とし
てみる場合、①、②のどちらの構造として捉えるか。
（譜17）
　①の捉え方は、強拍から始まる。日本人の癖である。
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　②の捉え方は、弱拍から始まり強拍で終わるアウフタクト的な
リズムグループの捉え方である。外国人の捉え方である。これは
言葉から来ている。外国語には前置詞や冠詞があるのでアウフタ
クトで始まる。その証拠はこの曲のプレストの部分に見られる（譜
18）。一番最初の1音がなくなって16分休符になっている。ここは、
カノンになっているが、カノンの新しい「入り」はいつもアウフ
タクトで始まっている。ゆえに②のように捉えるべきである。
　（譜18）
　次のページに分割譜を載せる。
分割譜は第1番とよく似ている。Ⅰ− − −Ⅰの安定から出発
して、次いで不安定への脱出が始まるが、第1番と同じゼクエン
ツによる転調で出来ている。そして不安定な第1の宿場点（Es-
dur）への到達。これは並行調である。不安定な宿場点から再び
安定（主調）に戻る。第1番では「安定脱出過程」と「安定復帰
過程」は、ほぼ等しい長さと内容を持って対応していたが、第２
番はすぐに戻ってしまう。一旦Ⅰに戻ると、あとはすぐに「大終
止」に入る。この大終止で十分に手間ひまかけている。この間、
テンポも音型も様々に変化する。この曲も大きな「ゆれ」と大き
な「終止」の合体から成る点で、第1番と同じである。
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Ⅲ　楽曲構造、物語解釈、演奏法の一元化
　《平均律クラヴィーア曲集》第Ⅰ巻より第13番 Fis-dur の前奏曲と
第16番 g-moll の前奏曲の２曲を取り上げ、「各部分と全体の構成」と
「全曲のドラマ的解釈」を見ていく。
　⑴《平均律クラヴィーア曲集》第1巻第13番 Fis-dur 前奏曲
　最初に分析楽譜を載せる。
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　この曲は7行程から構成され、各行程内は3部（出発→移行→終止）の
局面を持つ。7行程のいずれもが第1行程（第1～６小節）の多少の変化
を伴う転調反復である。
　次に、テクスチャー分解譜を載せる。上に12拍子の拍を書き込み、どの
音がどの拍に書かれているかを3種類の線で記入した（第２～第3小節の
２小節間のみ）。この曲のテクスチャーは3つのライン（声部）の絡み合
いから成り立っている。どのパートも16
12という細かい複合拍子の中で拍を
ずらして導入されている。
　下段にはアーティキュレーションの工夫の実例としてアクセント、ス
ラー、スタッカートなどを書き込んだ。
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　次に、楽曲全体を物語風に解釈してみる。
　秋の一日、朝方、我が家を出発してハイキング。澄んだ空気と美しい 
樹々、小高い丘を登り景色を眺める。太陽が雲隠れしたかと思うと、しぐ
れ。再び太陽が顔を出すと美しい虹がかかっている。そんな自然とのふれ
あいに喜びを感じつつ、一日の散策を終え、雨も上がって夕映えに輝く我
が家に戻る。そのような物語を音楽の流れと共に捉えてみたい。しぐれに
翳る小高い丘は短調、陽光に輝く小高い丘と平地は長調というように旋法
の転換によって表現される。我が家目前で、再びしぐれに遭うところは
調である。
　次に、以上の物語的解釈を楽曲の各行程に当てはめてみる。
第1小節　　　　　平地からの出発
第２～4小節　　　 調→ 調の移行　　　　　　　（上り坂）
第5～６小節　　　丘1　 調の終止　　　（長調）
第６～7小節　　　 調からの出発　　　
第7～10小節　　　 調→ 調の移行　　　　　　　（上り坂）
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第11～12小節　　　丘２　 調の終止　　　（短調）
第12～13小節　　　 調からの出発の中で 調へ転調　（上り坂）
第14～15小節　　　丘3　 調の終止　　　（短調)
第15～16小節　　　 調からの出発の中で 調へ転調　（下り坂）
第17～18小節　　　丘4　 調の終止　　　（短調)
第18～20小節　　　 調からの出発の中で 調に戻る
第20～23小節　　　 調の続き　　　　　　　　　　　（下り坂）
第23～24小節　　　平地5　 調の終止　　（長調)
第24～26小節　　　 調の短縮再現　
第26～28小節　　　平地６　 保上 調　　（一時的に翳る）
第29～30小節　　　平地7　 調の最後終止（長調） 
　以上、ハイキングの行程を図式で表すと次のようになる。
　次に各部分の説明を書き込んだテクスチャ―分解譜を載せる。最後に載
せる分割譜と併せてご覧いただきたい。
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　最後に分割譜を載せる。3部分の局面の説明を上段に明記した。
−294−
福　田　由紀子
−295−
「ゆれ」と「かげり」から見たChopinの《前奏曲集》作品28
　⑵《平均律クラヴィーア曲集》第1巻第16番 g-moll 前奏曲
　島岡譲講義記録の『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリー
ゼ』が3声部主体の3人の対話の観点から的確な分析をしているので、
以下に要約する【注８】。
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　この前奏曲は、3声部が主体になっている【注９】。3人（女２人、
男1人）の対話である。話し合っている様子がよく分かる曲で、物 
語を想像しながら聞いてみても面白い。ゆれが効果的な曲である。
 この曲に使われている音型は、次の２種類に大別される。（少々
の音型の変化は細分化せず大きく捉えた。）尻上がりの音型aは
問いかけ、あるいは訴えかけるような口調である。これに対して、
尻下がりの音型bは断定的な物言いである。
　　尻上がりの音型a　　　　　　　　　　尻下がりの音型b
　　こうではないかしら？　　　　　　　　　　そうだ！
　　　　　　（問いかけ、訴えかけ）　　　　　　　　　　（断定的）
　これらの音型は西洋的な捉え方でグルーピングする。つまりア
ウフタクト的なリズムグループで捉える。（譜19）のようになる。
　第1小節は何か話しているらしいがよく聞き取れない（モヤモ
ヤ）。低音は同じ音を打っているだけである。第２小節はソプラ
ノの女の人の声で語りかけている。あとの人は相槌を打っている
だけである。
　　（譜19）
　第1小節の真ん中は２声部でゆれている。分散で書かれている
が、同時和音にしてみると分かり易い（譜20）。演奏する場合もゆ
れを意識したい。
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　　（譜20）　 
　第3小節に音型A（下２声にまたがるジグザグ）が現れるが、
第4小節の4拍目にも現れる（譜21）。
　　（譜21）
　反復進行をしながら 調に転調する。第６小節からは、音型b
が現れる（譜22）。何度尋ねても男の人が答えないので、女の人は
「それでいいでしょ！」と断定的な口調になる様子が浮かぶ。
　　（譜22）
　第7小節に、 調のB-durで２回目のモヤモヤ音型Aが出てく
る（譜23）。今度は上が分散の２声で書かれて、トリルが下にき
ている。第８小節は、男の人の声で音型bである。第２小節の音
型aの話しかけに対してようやく断定的に答えたようである。下
がいつもB音なので一種の保続音の効果を持っている。この小節
の4拍目で 調のc-mollに転調する。
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　　（譜23）
　第９～10小節では、女二人が交互に相談しているようである（譜
24）。上の女の人は語尾の上がり（音程の上がり）が少ないので、
それほど尋ね方は強くないが、下の女の人は断定的である。
　　（譜24）
　終止する第11小節に3回目のモヤモヤ音型Aが 調の c-moll 
で出てくる（譜25）。続く第12～13小節は男の人が断定、女の人
も釣られて断定的な喋りである。第12小節の２拍目半から主調に
戻る。
　　（譜25）
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　第13小節は、話し合いたけなわで、男の人も女の人も「それで
いいのだ！」という断定である（譜26）。第14～15小節の２拍目
まで 保続音である。問題の解決に近づきつつある。第14小節の
3拍目から第15小節の２拍目まで、音型aの最後の音はどれも上
のパートに上がっている。また、ソプラノのラインC−B−A―G
−fisとバスのラインA―G−Fis−E―Cが２声の響きを聞かせて
いる。
　第16小節から、話し合いはさらに活発に賑やかになる。音型A
に付随していたトリルは無くなり、モヤモヤ感がない。第17小節
で最後のカデンツが現れ解決する。
　　（譜26）
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話し合いは一件落着するが、まだ続いている感じである（譜27）。
　　（譜27）
　この曲の全体区分図を見ていく。調的に安定した部分と移行的
な部分、つまり平地と坂道の絵を描くと次のようになる（図２）。
　主音が保続されているので最初の２小節は平地である（第1～
２小節）。次は和音が動き出し、安定した状態ではないので坂道
である（第3～６小節)。最初と似た音型Aが 調のB-durで出て
くることから平坦な道に入ったことが分かる（第7小節）。９小節
目から坂道である。９、10小節目は5度の滝である（第８～10小
節）。11小節目では最初と同じような形Aが 調のc-mollで出てく
る（第11小節）。その後は再び主調に帰っていく過程だが、途中で
一休みしたりせず、最後の安定（Ⅰ保続音）を目指して息の長い歩
みを続ける（第12～13小節）。14～15小節目に が少し持続する 
（第14～15小節）。もう一遍坂道があり（第16～17小節）、一番最後
になってやっと平坦なところに出る。 保続音が使われている 
（第18～19小節）。
　　（図２）
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最初の音型A（モヤモヤした誘い出しの音型、２声のゆれとトリ
ルの組み合わせである）は、調を変えて２回再現するが、どれも
平坦な場所を表している。最後の 保続音を除いて、これ以外の
部分は、全て「つなぎ」とみなせる。「つなぎ」は旋律的できれいな
節まわしになっているがAにはテーマらしいものは何もない。
　最後に還元譜を載せる（別冊楽譜H）。還元すれば全体が単純
なゆれから成ることが分かる。
　還元譜　（別冊楽譜H）
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　演奏解釈の様々な可能性は、テクスチャー構成の中に予め含まれて（隠
されて）いる。ピアニストが楽譜を丹念に読むことによって自己の演奏
（解釈）の工夫を重ねていくという必要性がここに見られる。
　ピアニストのコルトーやグールド、シフなどの演奏において、楽譜上
では気が付かない内声や低音の隠れたラインが美しく浮かび上がって驚
かされるのだが、楽譜そのままの表面的演奏は本当の演奏ではないと教
えられる。演奏家たちの演奏も分析をする際の大事な資料になる。過去
から現代に至るピアニスト達がこれらの曲の解釈と演奏をどのように
行っているか興味深い。
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　作曲家の意図するメッセージをどのように読み取り、聴衆にどのように
発信しているかを3人のピアニスト（リヒテル、グールド、シフ）の演奏
から聴いてみることにする。
《平均律クラヴィーア曲集》第Ⅰ巻第13番 Fis-dur 前奏曲
　リヒテルの演奏
◦ペダルを使っていて全体が柔らかい雰囲気である。
◦やや早めのテンポに感じられる（1分23秒）。
◦第12～13小節にかけて3回出てくるトリルの掛け合いが美しい。
◦全部レガートで奏して、際立ったアーティキュレーションはない。
◦第27～28小節にかけての内声のラインA―H―Cis―D―Eis 音の
ラインを太く柔らかく響かせて、ちょっと翳った感じを演出してい
るように思われる。
　グールドの演奏
◦遅めのテンポで弾いている（2分19秒）。
◦この音型 は統一した弾き方はされていない。冒頭ではこの
ような アーティキュレーションだが、第7小節はこのよう
である。アーティキュレーションが大きく違うのは調が翳
りはじめた第12小節からで、レガートで重く弾いている。曲中、長
調はスタッカートで軽快な感じを出しているが、短調はレガートで
落ち着いた雰囲気である。アーティキュレーションを変えることで
調の明暗を弾き分けている。
◦第23、24小節でリタルダンドをかけて、第26小節の の保続音から
さらにテンポを落として、ニュアンスを変えて終わりに向かってい
る。音楽の構造に沿った演奏である。
　シフの演奏
◦中庸なテンポである（1分30秒）。ペダルは使用しない。
◦アーティキュレーションによって各パートが明確になっている。こ
のように 全体を統一している。このアーティキュレーショ 
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　ンは3声の絡み合いを分けるために付けている思われる。シフの演
奏は軽さ、明るさ、さわやかさが残る。
◦低音の付点8分音符をレガートではっきりと弾いていて、曲の流れ
を導いている。
◦各段落の前は少し弱く演奏しているので段落が分かり易い。
《平均律クラヴィーア曲集》第Ⅰ巻第16番 g-moll 前奏曲
　リヒテルの演奏
◦ペダルを使って、柔らかい穏やかな雰囲気である。
◦少し早めの演奏である（1分56秒）。
◦さざ波のようなトリルにすることで、それ以外の声部がかえって
はっきり聞こえてくる。
◦第14小節からのソプラノの下行ラインC−B−A−G−Fisの4分
音符がはっきりと聞こえてくる。
◦第18小節からは幾分遅めのテンポである。 保の分析に沿った解釈
である。一件落着したけれど話し合いはまだ続けられているという
雰囲気がよく出ている。
　グールドの演奏
◦ゆっくりのテンポ（2分30秒）である。
◦一貫したテンポで弾かれている。3人の会話が楽しいという印象は、
この演奏からは感じられない。むしろ淡々とした感じがする。第18
小節から少々ゆっくりである。ここはリヒテルと同じ解釈だと考え
る。
◦トリルの入れ方に特徴がある。1拍目は音を延ばしているだけ、２
拍目からは８分音符に２つずつ、3拍目で3つずつ、4拍目で4つ
ずつと徐々に数を増やしている。一風変わったトリルに工夫が感じ
られる。
　シフの演奏
◦全体に穏やかでゆったりとして、3人が本当に会話をしているよう
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な雰囲気の演奏である（2分8秒）。
◦どのパートの喋りを目立たせたいのかがよく分かる。特に第11小節
のアルトの８分音符は目立っている。
◦第６小節の上行型をクレッシェンドでなく、ディミヌエンドにして、
次のフレーズに移るところは非常に美しい。
◦32分音符を鮮明に弾いている。
Ⅳ　結び
　バッハとショパンが父子関係にあることを再確認するために、バッハ
の《平均律クラヴィーア曲集》から前奏曲を取り上げて、曲作りの秘密
と音楽性の豊かさを見てきた。
　《平均律クラヴィーア曲集》第Ⅰ巻の第1番C-durの前奏曲と第２番
c-mollの前奏曲でバッハは長調と短調の比較をしている。ストレートな
上向き音型で晴朗な感じのC-dur、パセティックな感じで音型も複雑で
あり、テンポの変化から来る情緒不安定なc-moll、この第1番と第２番
が、長調と短調の調構造と内容表現が異なることを示している。長調だ
から明るく短調だから暗くと単に理屈で云うのではなく、一対の明暗の
対比を調と曲想から読み取ることが出来る。これは一覧表にして提示し
たショパンの《前奏曲集》にも当てはまる。隣接する長調と短調ばかり
でなく、どこを取り出しても調と曲想から読み取ることが出来る。
　第13番Fis-durの前奏曲は、譜面づらを見ただけではわからないが、
声部が絡んで対位法的に出来ている。つまりテクスチャーが絡み合って
どのパートも平等に動いている。バッハの音楽は1個1個の和音が素晴
らしい響き（ソノリティー）をしている。構成している各和音が美しく
横に流れ、ソノリティと横の美しいラインを両立させている。この縦糸
と横糸の織りなす織地こそがテクスチャーであり、バッハもショパンも
最も心血を注いだと思われる。
　ショパン独特のピアニズムは楽器の発展が大きく影響している。バッ
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ハの時代はクラヴィ―アやチェンバロなどの楽器が主流だったので作曲
は機能的な面で限られていた。一方、ショパンの時代はエラールやプレ
イレルなどの素晴らしいピアノがあった。そういう楽器の発展による機
能の違いを捉え、分散和音をオクターブに広げたり、分散和音の中にゆ
れを組み込んで複雑にするなど、ショパン独特のピアニズムを生み出し
たが、実はバッハが下敷きになっているのである。
　ショパンだけがバッハと父子関係にあるのではなく、あらゆる作曲家
がバッハと父子関係にあるが、どうしてショパンだけが取り上げられる
かというと、彼は鍵盤楽器の作曲が主だからである。バッハは鍵盤楽器
以外の曲も多く書いているが、《平均律クラヴィーア曲集》は鍵盤楽器
なので似ることになる。ブラームスもピアノ曲は素晴らしいがショパン
のような意味でピアノスティックではない。ショパンはピアノ曲がほと
んどであるし傑作といわれるのはピアノ曲なのである。
　ショパンはバッハの音楽を理解している正統なる子孫であり、《平均
律クラヴィーア曲集》はショパンの《前奏曲集》の先祖だと云うことが
出来る。
〔注〕
【注1】　平均律とは近似的な音程を平均して実用的に簡便なものとした音律。12平
均律は現在広く用いられており標準的音律とされている。通常、平均律と
いえばこの12等分平均律を指すことが多い。『標準音楽辞典』1093頁抜粋
【注２】　同主調と並行調の全体構図は、島岡譲より筆者宛ての書簡からの引用である。
【注3】　平成２年度、６月11日～15日の5日間の国立音楽大学第1回特別教育期間
中、ピアノ部会の依頼により島岡譲の『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」
のアナリーゼ』の講義が行われ、1991年にその講義記録が出版された。　
【注4】　島岡譲　1991　講義記録7～19頁の要約である。要約引用文中の譜面は基
本的に『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリーゼ』から転載した
ものである。
【注5】　『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリーゼ』別冊の「譜例」から
の引用である。以下同様である。
【注６】　『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリーゼ』別冊の「楽譜」から
の引用である。以下同様である。
【注7】　島岡譲　1991　講義記録28～34頁の要約である。
【注８】　島岡譲　1991　講義記録54～58頁の要約である。
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【注９】　別冊「楽譜」Gからの引用だが、音型分析は島岡譲の意向で尻上がり音型
a、尻下がり音型bの２種類に大別、修正した。物語はそのまま使用する。
参考文献
◦島岡譲執筆責任　1998『総合和声――実技・分析・原理』東京：音楽之友社
◦東川清一・平野昭編著　1988『音楽キーワード事典』東京：春秋社 
◦矢代秋雄／小林仁共著　1982『バッハ平均律の研究1』東京：音楽之友社
◦礒山雅 1990『J・S・バッハ』東京：講談社 
◦ヴェルナー・フェーリクス　1999『バッハ　生涯と作品　』杉山好訳　東京：
講談社 
◦樋口隆一　1985『バッハ』東京：新潮社 
◦小林義武　2002『バッハとの対話』東京：小学館 
◦市田義一郎　1968『バッハ平均律クラヴィーア曲集Ⅰ』東京：音楽之友社
◦エーゲルディンゲル,ジャン＝ジャック　2007『ショパンの響き』小坂明子監修
東京：音楽之友社　
◦福田由紀子『「ゆれ」と「かげり」から見たChopinの「前奏曲集作品28」』（白鷗
大学論集2012 ～ 2016年）同2012年第２号、同2013年第２号、同2014年第２号、
同2015年第1・２号合併号、同2016年第２号
引用文献
島岡譲　1991『バッハ「平均律クラヴィーア曲集」のアナリーゼ』別冊「譜例」a、
b、e、「楽譜」A、C、G、H　東京：国立音楽大学企画広報課　編集・出版
島岡譲　筆者あての書簡　同主調と並行調の全体構図　2016年4月
使用楽譜　
ヨハン・セバスチャン・バッハ『原典版　平均律クラヴィーア曲集　第Ⅰ巻』ヘン
レ版　　　
参考楽譜　
ショパン,フレデリック 1991 『ショパン全集Ⅰ：プレリュード』パデレフスキー編
東京：財団法人ジェスク音楽文化振興会・株式会社アーツ出版
使用CD
J. S. バッハ『平均律クラヴィーア曲集BWV846−893』スヴャトスラフ・リヒテル　
　録音：1970～1973　ザルツブルク
J. S. バッハ『平均律クラヴィーア曲集BWV846−893』グレン・グールド
　録音：1962年,1963年,1965年,1966年,1967年,1969年,1971年
J. S. バッハ『平均律クラヴィーア曲集BWV846−893』アンドラーシュ・シフ
　録音：2011年8月11−14日　ルガーノ
［謝辞］
　論文作成にあたり、ご指導を賜りました島岡 譲 国立音楽大学名誉教授
に厚く御礼申し上げます。　　　　　　　
（本学教育学部非常勤講師）
